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1. Indledning 
1.1 Problemfelt 
Michael Moore modtog i 2004 Cannes Gyldne Palmer for bedste film med dokumentarfilmen 
Fahrenheit 9/11. Efterfølgende måtte priskomiteens formand, Quentin Terantino, offentligt forsikre, 
at prisen ikke var politisk motiveret. Det må dog konstateres, at Moore i kraft af sine særligt klare 
politiske budskaber forholder sig til en af tidens helt varme emner. Endvidere har det formentlig 
begunstiget modtagelsen af Moore i Cannes, at der i Europa visse steder er (og var) en stærk 
skeptisk holdning til et af filmens centrale emner – invasionen af Irak. Moore har aldrig selv 
fornægtet filmens politiske projekt og ved flere lejligheder udtalt, at et af filmens væsentligste mål 
var at påvirke den kommende valgkamp om præsidentembedet (i USA, november 2004). En 
motivation for denne rapport har været at undersøge med hvilke virkemidler, Moore etablerer 
filmens politiske budskaber. Filmen synes på den ene side at være meget ensidig mod Bush, 
samtidig med at den, som det vil blive diskuteret i det efterfølgende, virker meget gennemsigtig i 
sin stillingstagen.  
 
Moore har med dokumentarfilm som Roger and Me (1989) og Bowling for Columbine (2002) 
etableret sig som en politisk kommentator i USA, der tager kampen op med de store. Med Roger 
and Me (om kampen mod lukning af en General Motors fabrik i Moores hjemby Flint, Michigan) 
kæmper Moore kampen på vegne af sin fødeby for derigennem at stille skarpt på nogle af 
samfundets uretfærdigheder. Man kan med Moore tale om den lille mands kamp mod det store 
system. De multinationale produktionsmaskiner, den magtfulde våbenlobby eller den politiske 
administration – med Moores tilstedeværelse kan ingen føle sig sikre.   
 
Det må yderligere konstateres, at Moore med Fahrenheit 9/11 har formået at bringe 
dokumentarfilmen ind i på det store lærred. Filmen præsterede indtjeninger i premiere ugerne i 
USA, der oversteg flere af de store Blockbuster spillefilm. Efterfølgende opnåede filmen naturligt 
nok megen omtale, også i den danske presse. Både i forbindelse med prisen i Cannes samt filmens 
premiere i de danske biografer blev filmen diskuteret blandt pressens kritikere. Her påpegede flere 
Moores særlige evne til at skabe opmærksomhed omkring dokumentarfilmgenren, samtidig med at 
han qua sin stil har været med til at sætte nye grænser for denne.  
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Med Fahrenheit 9/11 som sit omdrejningspunkt er det sigtet med denne rapport at diskutere Moores 
særlige stil. Endelig diskuteres den kritik som filmen afstedkom i den danske presse. Analysen af 
Fahrenheit 9/11 sker ud fra et ønske om at bidrage med et nyt blik på både filmen og receptionen, 
hvilket kan motivere nye spørgsmål. De væsentligste tages op i denne rapport: Hvilke konventioner 
rummer dokumentarfilmgenren? Hvordan forholder Moore sig til disse? Skal man forstå filmen som 
provokation eller propaganda? Hvad betyder det for Moores projekt, at manipulationen umiddelbart 
sker meget åbenlyst? Hvis det sidstnævnte er tilfældet, fører dette til en diskussion, om det 
legitimerer en stil, som af visse kritikere er slet og ret er blevet karakteriseret som politisk 
propaganda. En stil som nogle placerer i forlængelse af blandt andet Leni Riefenstahl1, som med sin 
pro-nazistiske Triumph of the Will fra 1934 producerede et flatterende Hitler portræt. Denne 
dokumentarfilm har gennem historien været diskuteret for sin banebrydende stil, og samtidig har 
den naturligt nok været central for en diskussion af dokumentarens manipulatoriske kraft. ”Hvor 
langt kan man gå?” er et centralt spørgsmål. 
 
I forlængelse af disse spørgsmål bliver en definition af genren kendetegn et væsentligt sigte med 
denne rapport. I tidsskriftet Kosmorama skriver Christian Monggaard Christensen i forhold til 
Moores tidligere film, at ”det er nok en tilsnigelse at kalde Michael Moore for dokumentarist, idet 
han overtræder næsten samtlige uskrevne regler for genren.” (Christensen, 2002) Det er denne 
rapports udgangspunkt, at Moore er dokumentarist, og at dennes produktioner bedst forstås i 
forhold til genrens område og særlige kendetegn. Et væsentligt udgangspunkt for denne rapport har 
fra starten været en undersøgelse af genrens særlige kendetegn, hvorfor en redegørelse for denne 
vægter som en stor del af det efterfølgende.  Konventionerne for genren vil med afsæt i netop 
ovenstående være udgangspunktet for en analyse og diskussion af Fahrenheit 9/11, som skal 
besvare følgende spørgsmål: 
1.2 Problemformulering 
En analyse af Michael Moores Fahrenheit 9/11 skal besvare følgende spørgsmål:  
Hvordan kan Moores film karakteriseres i forhold til Bill Nichols begreber om dokumentarfilmens 
typer? Hvilke særlige virkemidler gør Moore brug af i forhold til en etablering af Moores egen rolle 
                                                 
1 Tysk instruktør og skuespillerinde (1902-2003). Producerede flere film til det tyske nazistparti og var Hitlers 
foretrukne instruktør.  
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i filmen? Analysen udmunder i en diskussion af om den særlige brug af dokumentariske greb kan 
karakterisere filmen som kreativ dokumentarisme eller politisk propaganda. 
 
Med udgangspunkt i analysen diskuteres receptionen af filmen i den danske presse: Hvad har 
kritikerne øje for, og hvad har de eventuelt ikke øje for? I forlængelse heraf diskuteres det hvilken 
opfattelse af genren, der ligger til grund for modtagelsen – og hvordan denne opfattelse påvirker de 
kritiske indlæg i debatten. 
 
1.3 Teoretisk udgangspunkt 
Dokumentarfilmens område spænder bredt. Således gør også den litteratur, der forsøger at indfange 
og diskutere genrens særlige kendetegn. I det følgende redegøres kort for det teoretiske 
udgangspunkt for denne rapport. 
Bill Nichols2 er en central figur for denne rapport. Blandt et af forfatterskabets centrale værker 
omkring dokumentarisme står Representing Reality, som Nichols skrev i 1991. Dette værk betegnes 
af John Corner3 som et centralt værk i forståelsen af den moderne dokumentarfilm. I værket 
definerer Nichols fire typer (modes), som dokumentarfilmen kan repræsentere virkeligheden på. 
Disse udbygger Nichols dog til seks typer i Introduction to Documentary fra 2001, som er anvendt 
som et centralt værk i denne behandling. Nichols bygger her videre på sine betragtninger fra 1991, 
og værket fungerer både som et supplement men visse steder også som en revidering af synspunkter 
fra tidligere. Introduction to Documentary er derfor valgt som et centralt afsæt for både analysen og 
diskussionen i det efterfølgende. Visse steder har det vist sig givtigt at supplere Nichols tanker med 
John Corners perspektiver på dokumentarisme. Supplementet består i Corners The art of record, 
hvori Corners analyse af Moores tidlige film Roger and Me optræder. Denne analyse har været en 
god inspiration til den foreliggende analyse af Fahrenheit 9/11.   
I forhold til de tekniske termer benyttet i denne rapport henvises til Kaare Schmidts artikel 
”Æstetik” (Schmidt, 1995), som har været referenceramme for både en uddybning og anvendelse af 
den filmiske terminologi.  
 
                                                 
2 Amerikansk professor i filmvidenskab ved San Francisco State University. 
3 Engelsk professor og filmforsker ved University of Liverpool. 
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1.4.1 Metode 
Denne rapport er opbygget omkring en analyse af Moores film. Denne analyse fungerer 
afslutningsvis som et afsæt for en diskussion af receptionen af filmen. Som udgangspunkt for 
analysen indledes med en definition af dokumentarfilmens særlige kendetegn som afsæt for 
analysens teoretiske ramme. Herefter fungerer det efterfølgende afsnit (2.2) både som en 
præsentation af genren muligheder samt en ramme for analysen. Nichols præsenterer med sine typer 
af dokumentarisme en særlig givtig ramme for analysen. Analysen af Fahrenheit 9/11 skal her 
anvendes som et grundlag for at diskutere receptionen af filmen i den danske presse.  
Med analysen ønskes følgende problemer besvaret: Hvordan kan man med Nichols begreber 
karakterisere Moores særlige stil. For at besvare dette belyser analysen, hvordan Moore anvender 
forskellige greb, som trækker på forskellige typer af dokumentarisme. Således er det overordnede 
projekt at placere Moore gennem en beskrivelse af, hvilke typer der gøres brug af. Med analysen 
ønsker jeg at diskutere, hvilken effekt dette har for det samlede indtryk af filmen. Herunder bruges 
endvidere termer hentet fra Nichols til at karakterisere Moores brug af virkemidler. For en 
forståelse af filmen særlige udsigelsesforhold anvendes Nichols begreber om tekstens stemme – a 
voice of their own, som, jeg mener, er væsentlige for en forståelse af Moore. Dette medvirker 
endeligt til en karakterisering af filmen indenfor genren.  
 
Rammen for analysen anvendes også til en diskussion af debatten omkring filmen i den danske 
presse. Diskussion sigter ikke mod at indfange hele debatten, men vil uddrage de væsentligste 
bidrag med henblik på at placere kritikerne i forhold til en forståelse af genren. Jeg ønsker med et 
kritisk blik på modtagelsen både at diskutere, hvad de enkelte bidrag rummer (og ikke rummer) i 
deres kritik, og samtidig at drage paralleller mellem den forskellige forståelse af 
dokumentarfilmgenren, som kommer til udtryk i debatten. Afslutningsvis skal denne rapport 
forsøge at drage paralleller mellem analysen og kritikken. Hvad formår kritikken at rumme i forhold 
til analysen?  
 
1.4.2 Afgrænsning 
Med ovennævnte for øje skal det præciseres, at denne rapport ikke har anmeldelsen som sit 
analytiske omdrejningspunkt. Den forestående analyse er udgangspunkt for en diskussion af 
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kritikken som et hele. Man kunne med fordel diskutere anmeldelsen som en genre under 
kulturjournalistikkens område, men dette er ikke fokus for denne behandling. 
En historisk redegørelse for dokumentarfilmens udvikling er ikke fokus her. Som nævnt belyser 
Nichols med sine repræsentationstyper dele af denne historie, men typerne kan ikke stå alene som 
historisk redegørelse for genren. Et kort blik på eksempelvis Griersons tidlige definition er dog 
uundgåeligt, men dette sker blot for at give en baggrund for den ramme som opstilles. Flere 
teoretikere stiller sig kritiske for dokumentarfilmen som en genre, og stiller spørgsmålet om den 
ikke blot er ”a fiktion (un)like any other” (Corner, 1996: 4). Det er ikke ønsket her at diskutere 
forholdet mellem fiktion og non-fiktion. Dokumentarfilmen forholder sig med Nichols ord til den 
historiske verden. Her diskuteres ikke, om de nye dokumentariske tiltag grænser mod en ny 
fiktionsgenre; fokus er på måden, hvorpå dokumentaristen forholder sig til verden. 
 
2. Dokumentarfilmens muligheder og typer 
2.1 Historiske indkredsning af genren 
I 1926 beskrev den britiske producent og filmteoretiker John Grierson i sin anmeldelse af Robert 
Flahertys Moana filmens dokumentariske værdi.4 Med denne anmeldelse var en genre præsenteret, 
og Grierson så det siden hen som sit projekt at indkredse yderligere, hvad denne særlige genre 
indebar. Grierson definerede dokumentarfilmen som ”a creative treatment of reality”, hvilket har 
været udgangspunktet for megen af genrens teori siden. John Corner nævner i indledningen til The 
art of record, at filmteorien siden Grierson har bevæget sig i to retninger: dem der var fortalere for 
genrens muligheder, og dem der ønskede at advare om genrens mangler og farer (Corner, 1996: 16). 
Corner beskriver Grierson som den store idealist på genrens vegne, som fandt den overlegen i 
forhold til to tidligere former: Hollywood fiktionen og den konventionelle fakta produktion 
(eksempelvis newsreels). 
”Grierson finds documentary superior to the former in so far as it engages with the real rather than 
encouraging fantasy and superior to the latter in so far as it works imaginatively and dramatically, 
rather than confining itself to the limited aesthetics of the newsreel (…)”. (Corner, 1996: 11) 
Hermed forsøger Grierson både at tale for en ny genre som rummer kreative muligheder, men 
                                                 
4 Grierson introducerer i sin anmeldelse af Moana først gang dokumentarbegrebet. Han konstaterer blot, at filmen ”has 
documentary value”. Anmeldelsen rummer ikke en definition af det dokumentariske – denne tilføjer Grierson senere i 
sit forfatterskab. 
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samtidig ønsker han, at denne nye genre skal nå videre end den simple beskrivelse, som han blandt 
andet beskylder den såkaldte lecture film for at være begrænset til. Dette kan samtidig fungere som 
en udvidelse af Griersons tidlige definition (a creative treatment of reality). Grierson mener ikke, at 
alt er tilladt. Han understreger blot, at dokumentarfilmen er en kreativ behandling af den virkelige 
verden. Hermed kan de tre væsentligste elementer af Griersons tidligere definition fungere som 
afsæt for en forståelse af dokumentargenrens kendetegn: 
 - den kreative indgang 
 - behandling (bearbejdning/ strukturering af stoffet) 
 - det faktuelle (den historiske virkelighed) 
 
2.2 Dokumentarfilmens kendetegn 
Med den kreative behandling peger Grierson mod de virkemidler som anvendes med henblik på 
dokumentaristens formål. Disse virkemidler vil i det efterfølgende blive behandlet gennem Nichols’ 
forståelse af genren. Bearbejdningen eller strukturering af stoffet behandles gennem de seks typer, 
som Nichols har opstillet for genren. Disse har udviklet sig fra dokumentarfilmens tidlige fase i 
1920’erne til nu. Senere vil disse typer bruges til en placering af Fahrenheit 9/11, men som netop 
Nichols påpeger, kan man sjældent se disse typer i ren form. Samtidig kan dokumentarfilmen ikke 
forklares udelukkende historisk i forhold til disse typer. Ofte er den ene indgangsvinkel en 
modreaktion på en tidligere måde at gøre tingene på, men de kan ikke opfattes som typer, der 
afgrænser sig til enkelte perioder eller rene kategorier. Ofte er kendetegnet som sagt at flere 
tendenser genspejles i en og samme produktion. 
”The order of presentation for these six modes corresponds roughly to the chronology of their 
introduction. It may therefore seem to provide a history of documentary film, but it does so only 
imperfectly. (…) The characteristics of a given mode function as a dominant in a given film: they 
give structure to the overall film, but they do not dictate or determine every aspect of its 
organisation.” (Nichols, 2001: 100) Som vi netop vil se i den efterfølgende analyse peger Moore 
med sin stil mod flere typer, direkte eller indirekte. Analyse skal svare på, hvad Moore opnår med 
denne stil.  
 
Nichols understreger, at dokumentarfilmen er kendetegnet ved dens særlige måde at forholde sig til 
verden på. Generelt understreger han dog, at dokumentarfilmen ikke skal forstås som en gengivelse 
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af virkeligheden. Nichols forsøger efterfølgende at beskrive genren ud fra følgende begreber: 1) 
institution 2) praktikerne 3) teksterne 4) modtagerne. Nichols institutionsbegreb bruges til at 
introducere idéen om, at en dokumentar er en dokumentar, hvis den karakteriseres som det. Med 
dette mener han, at genren ofte forstås i forhold til en særlig kontekst, som udgøres af mediet og de 
personer, der bruger dette. Nichols understreger, at de kanaler hvorigennem dokumentarfilmens 
vises ofte har stor betydning for, hvordan den enkelte film udformes og vinkles. Således vil en film 
automatisk skrive sig ind i en bestemt forståelsesramme – blandt andet i forhold til, hvad man kan 
tillade sig. Den efterfølgende analyse vil netop diskutere om Moore ikke er med til at flytte disse 
grænser. 
Nichols peger med praktikerne på, at det er den udøvende filmskaber, der dog i høj grad er med til 
at forme genren. Den enkelte instruktør vil ofte forholde sig kritisk til de institutionelle rammer, 
som en genre udgøres af, hvilket i sidste ende kan have lige så stor indflydelse på, hvordan 
teksterne udvikler sig. ”It confirms the historical variability of the form: our understanding of what 
is a documentary changes as those who make documentaries change their idea of what it is they 
make.” (Nichols, 2001: 26)  
Med sit tekstbegreb forsøger Nichols ikke at indfange hele genren. Han mener dog, at den samlede 
korpus af tekster bærer visse ligheder. Dokumentarfilmen er kendetegnet ved en særlig form for 
dokumentarisk logik. Oftest er teksterne retorisk organiseret omkring at centralt argument. Dermed 
kendetegnes de ved udeblivelsen af en narrativ struktur og er i stedet struktureret omkring et særligt 
perspektiv på eksempelvis en historisk begivenhed. Denne struktur opnås blandt andet gennem den 
særlige evidentiary editing, som fokuserer på argumentet frem for historien. (Nichols, 2001: 30) I 
forlængelse heraf konstaterer Nichols, at dokumentarisme sjældent præges af kontinuitet i 
klipningen. Tekstbegrebet hos Nichols er udgangspunktet for de seks repræsentationstyper – se 
afsnit 2.3.1.  
 
Endeligt fokuserer Nichols på den særlige måde, hvorpå dokumentaristen forholder sig til sin 
tilskuer. Her er det væsentlig at nævne de forventninger, hver enkelt film mødes med. Disse 
forventninger hænger i høj grad sammen med måden, den historiske verden repræsenteres på.  
”We continue to assume that the indexical linkage of sound and image to what it records attests to 
the film’s engagement with a world that is not entirely of its own design.” (Nichols, 2001: 36) 
Hermed peger Nichols på en forventning om, at dokumentaristen overholder de spilleregler, som 
genren etablerer. Modtageren har en forventning om, at filmen omhandler den virkelige verden, og 
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endelig ønsker tilskueren at få mere af vide om denne verden. Denne forhåbning om at blive oplyst 
stimulerer tilskuerens epistephilia – ønske om viden. Disse konventioner ligger ofte usagte bag en 
genre, og som diskussionen af modtagelsen af Fahrenheit 9/11 herhjemme vil vise, kan de være 
forskellige fra modtager til modtager.  
 
2.3 Ramme for analysen  
Dokumentarfilmen repræsenterer et særligt syn på den virkelige verden. I en analyse af genren er 
det derfor vigtigt at have fokus på den særlige repræsentation og ikke reproduktionen af en 
virkelighed. Dette beskriver Nichols gennem sine typer (modes). Herefter vil Nichols’ terminologi 
omkring værkets stemme blive præsenteret. Begreberne repræsentationstyper og stemme vil således 
være omdrejningspunktet for analysen af Fahrenheit 9/11. 
 
2.3.1 Modus og muligheder 
Den poetiske dokumentar 
Nichols opstiller forskellige modus for dokumentarfilmen, som overordnet forsøger at indfange de 
tekster, som genren udgøres af. I 1920’erne etablerede blandt andet Flaherty den poetiske type. Med 
film som Nanook of the North (1922) og Moana (1927) var han med at sætte de æstetiske 
virkemidler i fokus. Den poetiske repræsentationstype underspiller i høj grad det retoriske element 
(overtalelsen) og forsøger i stedet at gengive en bestemt måde at opleve virkeligheden på. Gennem 
rytme og form forsøger disse film at skabe en medfølelse hos tilskueren. Som udgangspunkt er 
idealet, at udtrykket skal være autentisk, men som netop Flahertys Nanook of the north viser, 
udelukker dette ikke en grad af iscenesættelse. Flaherty følger gennem filmen drengen Nanook og 
gennem denne eskimolivet. Der er flere eksempler på, at Flaherty iscenesatte begivenhederne for at 
skabe en særlig stemning. Eskimoerne blev iført nationaldragter, som de normalt ikke brugte, og 
nogle interiørbilleder fra igloen er iscenesat udenfor af den simple grund, at der ikke var lys nok.  
 
Den poetiske type søger at opnå tilskuerens opmærksomhed gennem emotionelle virkemidler. 
Fokus er ikke at gengive den historiske verden, men gennem en bestemt tone at beskrive 
filmskaberens forestilling om denne. Således brugen stof fra den historiske verden, men dette 
oversættes i et bestemt sprog. Det er en bestemt leg med virkeligheden, som har stor gæld til den 
europæiske avantgarde tradition. Nichols nævner blandt andet den amerikanske Francis Thompson 
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som med filmen N.Y, N.Y. (1957) gennem billeder fra New York forsøger at give et indtryk af byen 
i forhold til farver, bevægelse og volumen. (Nichols, 2001: 103) Af andre eksempler nævner 
Nichols også Buñuels film fra 1930’erne, som legede med en del af virkeligheden gennem 
instruktørens helt egen optik. 
 
Den ekspositoriske dokumentar  
I dramatikken er ekspositionen en fremstilling af den situation, hvorfra handlingen tager sit 
udgangspunkt. Den ekspositoriske dokumentar ligger i forlængelse heraf. Stilen er forklarende og 
der er lagt større vægt på de retoriske virkemidler og argumentationen end for eksempel med den 
poetiske stil. Den ekspositoriske type udviklede sig i 1920’erne. Med en informerende stil 
henvender denne type sig direkte til tilskueren gennem et kommenterende lydspor: Enten Voice of 
God, den talende er ikke til stede i billedet, eller Voice of authority, hvor den, som taler, også er til 
stede i billedet. Vægten er på det talte ord, og ofte er billedsiden kun med som supplement til 
fortællerstemmen. Det er derfor kommentatorsporet, der er det betydningsbærende i den 
ekspositoriske type. Klipningen fungerer her for at skabe sammenhæng i argumentationen. Man kan 
hermed konstatere, at rytme og stil ligger under for en slags retorisk kontinuitet, som netop 
underspiller den egentlige kontinuitetsklipning. Denne type dokumentarfilm forsøger i høj grad at 
formidle autoritativt med ønske om at beskrive emnets relevans gennem en velbegrundet 
argumentation. Dermed trækker den type i høj grad på tilskuerens forestilling om sund fornuft. 
Men, som Nichols konstaterer, kan dette være en relativ størrelse. Således kan argumentets 
gyldighed også relativeres i forhold til den tid, det fremsættes i. ”The basic argument may still have 
merit, but what counts as common sense may change considerably.” (Nichols, 2001: 109)  
En væsentlig pointe for den ekspositoriske type er, at denne ikke stiller spørgsmål ved den ramme, 
som argumentet præsenteres indenfor. Udgangspunktet for den enkelte dokumentar afhænger her af, 
at tilskueren tager dette for givet. Et illustrativt eksempel er If You Love This Planet (1982), som 
tager modtagerens interesse for den grønne planet for givet, og derfor kun indenfor en sådan 
forståelsesramme vil informationerne, filmen leverer, have værdi. (Nichols, 1991: 35) I modsat 
tilfælde er argumentationen tabt på forhånd. Endeligt kan et vigtigt element for denne type 
dokumentar være interviewet, som dog altid vil være underordnet filmens overordnede logik – 
tekstens logik, som Nichols beskriver det.  
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Den observerende dokumentar 
Som en medvirkende faktor til den observerende types opståen i 1960’erne kan ses den tekniske 
udvikling. Det tekniske udstyr udviklede sig, det håndholdte kamera blev muligt og endeligt opstod 
muligheden for at optage lyd og billede synkront på stedet. Nu var muligheden for at optage, hvad 
der skete, mens det skete, til stede. Man opfattede dette som den rene dokumentariske form og 
afviste brug af forklarende titelsekvenser, voice-over kommentarer (og andre forklarende 
elementer) samt brug af musik. Fokus var på observationen af det spontane, hvilken var en stil man 
tog med i klippeprocessen. Således giver Fred Wisemans Model (1980), hvor man blandt følger 
optagelserne til en tv-reklame indtryk af, at alt som denne 25 minutters sekvens indeholder, er alt, 
hvad der var værd at sige om denne produktion. (Nichols, 1991: 40) Intet betydningsbærende 
udelades.  
Denne stil stiller dog spørgsmål ved dokumentaristens rolle. Hvordan vil kameraets tilstedeværelse 
påvirke de mennesker, der medvirker? Hvor meget bør dokumentaristen informere de deltagende 
om filmens overordnede projekt? Hvornår bør observanden gribe ind? osv. Spørgsmål som både 
stiller sig kritisk i forhold til ønsket om det ægte udtryk og selve processen.  
Som et eksempel, der er blevet flittigt diskuteret, vender vi tilbage til Riefenstahls Triumph of the 
will (1934), som illuderer at beskrive en historisk begivenhed fra et observerende perspektiv. 
Filmen var dog bestilt af det nazistiske parti, som et led i en propaganda, og flere scener blev 
arrangeret med netop dette formål for øje. Fra Riefenstahl side var der ikke tvivl om de 
observerende intentioner. Således blev ankomsten til Nürnberg dækket af et enormt antal kameraer 
netop for at opnå fluen-på-vægen effekten. Dermed ligger Riefenstahl intentioner meget lig den 
observerende stils ønske om en ægthed samt et ønske om, at de filmede subjekter ikke er bevidste 
om kameraets tilstedeværelse. Et endnu tydeligere eksempel på den observerende stil ses i 
eksempelvis koncertfilm, som Gimme Shelter (1970) om en Rolling Stones koncert i Californien. 
Her er intentionen klar: en afdækning af et forløb, som ikke tillægges fortolkninger eller 
kommentarer af noget art. 
 
Den participerende dokumentar 
Modreaktionen på den observerende stil blev overvejende etableret i 1960’erne. Den participerende 
dokumentar ønskede med en mere deltagende stil ikke at skjule filmens medie eller instruktør, men 
i højere grad gør opmærksom på dette. Hvor den observerende dokumentar forsøger at give indtryk 
af, hvordan det er at være i en given situation, forsøger den participerende dokumentar at beskrive, 
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hvordan det er at være filmskaber i en given situation og i høj grad, hvordan kameraet 
tilstedeværelse påvirker den enkelte situation. Som et meget tidligt eksempel, Dziga Vertovs The 
Man with a Movie Camera (1929), gør denne type i høj grad opmærksom på mediet. Denne stil kan 
ses som en modreaktion på alle tre tidligere typer. ”The filmmaker steps out from behind the cloak 
of voice-over commentary, steps away from the poetic meditation, steps down from a fly-on-the-wall 
perch, and becomes a social actor (almost) like any other.” (Nichols, 2001: 116) Dog er 
instruktøren stadig den, der besidder kameraet, som Nichols indikerer med sit “almost”.  
Denne type ses i både den franske Cinema Verité og den russiske Kinopravda, som begge 
understreger det sande element i filmen. Dog skal dette ikke opfattes som en absolut sandhed, men 
forstås som en sandhed i øjeblikket. Vi ser kun, det vi ser, fordi instruktøren og kameraet er til 
stede. Filmskaberen optræder altså både som efterforsker (a la antropologen) og som den 
reflekterende ansvarlige person, som betragter, det vi ser, han ser. For denne stil er det både den 
skabende person og deltageren, som er bærer af betydning.  
 
Moores tidlige film Roger and Me (1989) fremhaves af Nichols som et eksempel på den 
participerende type. Filmen behandler nutidige begivenheder, som instruktøren er en del af, og kun 
begrænset historisk baggrund for den forestående situation gives. Den participerende stil vægter 
som udgangspunkt ikke den historiske baggrund. Dog kan dette ske i film, der slår ned på en 
historisk begivenhed. Oftest sker dette nedslag med et ønske om at se den enkelte begivenhed i et 
bredere perspektiv. Fælles for de to måder at bruge denne type på er dog den individuelle stemme i 
filmen. Måden, hvorpå denne bruges, beskrives under afsnit 2.3.2. 
 
Den refleksive dokumentar 
Denne type forholder sig først og fremmest til selve mediet. Dog er fokus flyttet til tilskueren. 
Denne form kan ses som en direkte modreaktion på de realismeformer, som genren har været 
påvirket af. Den refleksive dokumentarfilm fokuserer på hvordan og hvad, der kommer ud af 
processen. Med denne stil, som etableredes i 1980’erne, reflekteres både form og indhold. På denne 
måde inviteres tilskueren til at overveje genrens muligheder. Nichols påpeger, at denne type sætter 
dokumentarfilmens grundvilkår under lup. ”At its best, reflexive documentary prods the viewer to a 
heightened form of consciousness about her relation to a documentary and what it represents.” 
(Nichols, 2001: 128) Således forsøger denne form ikke at bidrage med nye informationer til 
tilskueren, men derimod gør den tilskueren opmærksom på de informationer og måden, de 
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præsenteres på i mødet med medierne. Her er altså både tale om et formelt og politisk perspektiv. 
Med Far from Poland (1984) forsøger instruktøren, Jill Godmilow, at beskrive Polens problemer 
med begrænset adgang til både landet og arkivmateriale! Filmen problematiserer således hele 
repræsentationsspørgsmålet omkring dokumentarfilm. Dog understreges repræsentationens 
(filmens) egen begrænsning og derved dennes sandhed på niveau med den participerende 
dokumentar. 
 
Modsat kan den refleksive dokumentar forholde sig udelukkende til politiske problemstillinger, som 
eksempelvis 1970’ernes feministiske dokumentarbølge. Mange af disse film forsøgte at 
problematisere konventioner og politiske problemstillinger. Feministiske film som Joyce at Thirty-
four (1972) og Growing Up Female (1970) forsøgte i høj grad også at stille skarpt på den 
diskrimination, der foregår i samfundet. Disse film har som mål at se samfundet gennem nye briller, 
hvorigennem den ønskede refleksion over disse problemer er målet hos seeren. Den refleksive 
dokuementar kan således sigte mod en aha-oplevelse hos tilskueren; omkring mediet eller en 
bestemt måde at se verden på. 
 
Den performative dokumentar 
Som den poetiske type stiller den performative dokumentar spørgsmål ved vidensbegrebet. Den 
understreger, at mening (og hermed betydning) er en subjektiv størrelse. Formålet er at 
problematisere de generelle processer, som er på spil i samfundet. ”Performative documentary 
underscores the complexity of our knowledge of the world by emphasizing its subjective and 
affective dimensions.” (Nichols, 2001: 131) Med denne form, som blev etableret i 1980’erne, er det 
subjektive perspektiv klart. Vi inviteres til at følge en person for at kunne sætte os i dennes sted. 
Hermed forsøges der at drage forbindelse fra det enkelte niveau til det generelle. ”Performative 
documentary can act as a corrective to those films where ”we speak about them to us”. They 
proclaim instead, that ”We speak about ourselves to you,” or ”We speak about ourselves to us.”” 
(Nichols, 2001: 133f.) Denne form bruger af avantgarde traditionens eksperimentelle udtryksformer 
og fokuserer mindre på filmens udtryk end relationen til det, der beskrives i den historiske verden. 
Den performative dokumentarist forsøger hele tiden at minde os om, at verden er mere end de 
visuelle indtryk, som tilskueren fortolker den i forhold til.  
Den performative form anvender ikke argumentatoriske greb. Denne form forsøger ikke at overtale 
tilskueren, men henvender sig i stedet til denne emotionelt og ekspressivt. Som eksempelvis Marlon 
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Riggs, der ifølge Nichols, anvender autobiografiske greb, som visse steder ligner nogle af de 
participerende dokumentarfilm. Riggs forsøger med filmen Tongues United (1989) at beskrive de 
personlige omkostninger livet som sort bøsse i USA. Med denne film forsøger han at stille skarpt på 
det subjektive aspekt af erfaring og den efterfølgende viden, som denne afstedkommer. Riggs 
bruger poesioplæsninger og iscenesatte sekvenser i sine beskrivelser. Således som med flere andre 
performative former bevæger disse dokumentariske film sig på kanten mellem fiktionen og den 
virkelige verden. Den referentielle værdi underspilles til fordel for en fokusering på det personlige 
udtryk, inklusive instruktørens subjektive perspektiv (og/eller personlige engagement). Som med 
flere andre typer understeges fortællerstemmen i denne form. 
 
2.3.2 Dokumentarfilmens stemme 
Med et blik på Griersons tidlige definition kan man konstatere, at afsenderens positionering i 
forhold til et givent stofområde er en væsentlig del af bearbejdningen. Dog er der her tale om helt 
nye greb i forhold til den tidlige ekspositoriske stil. Autoriteten lå i Voice-of-God kommentaren, 
hvorimod den måde Moore positionerer sig i forhold til sit stof, på flere måder kan siges at være 
med til at afvikle en autoritativ afsender og understrege den subjektive stil. I den forbindelse 
introducerer Nichols begrebet stemme. Han taler om at dokumentarfilmen har ”a voice of their 
own”. I det efterfølgende vil vi se, hvorledes denne etableres.  
 
A voice of their own 
”The vision or style of a realist filmmaker emerges from the rythms and textures of an imaginary 
world, from aspects of mise-en-scène, camera movement, sound, editing, and so on that seem at 
first natural, inevitable, or simply at the sevice of the story. The “vision” of the documentarist is 
more likely a question of voice: how a personal point of view about the historical world manifests 
itself.” (Nichols, 1991: 165) 
Nichols præsenterer sit begreb om dokumentarens stemme for at beskrive de bevidste valg, der 
ligger bag ved hver enkelt del af det samlede værk. Som han netop understreger i ovenstående citat, 
kan analytikeren bag disse valg pege tilbage mod det perspektiv, hvorfra instruktøren startede sit 
projekt. Derfor vil både uundgåelige og naturlige klip/sekvenser altid kunne refereres tilbage til 
tekstens stemme.  
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Dokumentarfilmens stemme udgøres af og etableres gennem de virkemidler, der anvendes som led i 
en iscenesættelse af et bestemt perspektiv på verden. I forlængelse heraf kan samme argument 
fremstilles med forskellige stemmer, hvilke hver især bliver et udtryk for afsenderens engagement i 
det enkelte problem. Dokumentaristens position etableres kort sagt gennem alle visuelle og auditive 
valg som ligger bag ved det færdige produkt. Disse virkemidler vil blive udfoldet nærmere i 
analysen af Fahrenheit 9/11.  
Stemmen peger således direkte tilbage på filmens skaber. Nichols understreger, at tekstens stemme 
ikke kun etableres verbalt, men at denne skinner igennem alle instruktørens beslutninger; mht. 
billedstil, klipning, lyd (real lyd, redigeret lyd mm.), forløb (kronologi overfor logisk opbygning i 
forhold til argumentet), valg af materiale (eget, arkiv eller andres materiale) samt hvilken 
repræsentationstype, der anvendes. (se afsnit 3.2.1) Stemmen kan etableres enten eksplicit eller 
implicit. Den eksplicitte betydning ligger i det udtalte ord samt skriftlige statements eller faktuelle 
oplysninger. Implicit kan teksten gennem hints og indirekte kommentarer pege i en bestemt retning. 
(Nichols, 2001: 47) Hertil skal det bemærkes, at dokumentaristens valg af virkemidler i høj grad 
kan være med til at etablere en stemme implicit. 
 
Nichols konstaterer med rette, at den dokumentariske tradition ligger i forlængelse af retorikkens 
tanker. Dette bliver særlig væsentligt, når måden, hvorpå argumentet fremsættes, skal belyses. Her 
trækker Nichols på Ciceros5 kategoriseringer vedrørende retorisk opbygning af en tale: 
Indgangsvinkel, arrangement, stil, hukommelse og fremføring. Indgangsvinklen definerer både 
afsenderens særlige vinkel på stoffet, men fungerer samtidig som præsentation af argumentet 
centrale bevis (forstået som argumentets belæg). Indgangsvinklen kan være etisk, emotionel eller 
demonstrativ. Gennem arrangementet struktureres stoffet i forhold til vinklingen. Stil kommer både 
til udtryk i dokumentarens form samt de former, der trækkes på. Her tænker Nichols særligt på 
litterære former som essay, dagbogsformen osv.. Endeligt refereres her til de nævnte 
repræsentationstyper (poetisk, ekspositorisk osv.).  
Med hukommelse refereres til det aspekt af den oprindelige tale, som skulle gøre den enkelte taler i 
stand til at huske stoffet, hvilket skete gennem særlige teknikker. Nichols anvender her begrebet til 
at forklare, hvorledes den enkelte dokumentarist forsøger at skrive sig ind i en offentlig 
                                                 
5 Romersk forfatter, politiker og taler (106-43 f. kr.). Bidrog blandt andet med filosofiske tekster samt flere værker om 
retorik. Bedst kendt De oratore, som Nichols henviser til.  
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hukommelse. Samtidig refererer dette til måden, hvorpå tilskuerens hukommelse aktiveres i forhold 
til den igangværende dokumentar og den kontekst, denne skriver sig ind i. (Nichols, 2001: 59)  
Fremføring referer til de måder argumentet præsenteres på. Dette begreb overlapper med 
repræsentationsformerne, men indebærer samtidig begreber som veltalenhed og formidlingsformer, 
som alle er indlejret i den enkelte dokumentar på forskellige måder. I denne forbindelse, mener jeg, 
man kan betragte dokumentaristens valg i forhold til en simpel vurdering af, hvad der virker, og 
hvad der ikke gør. Som den efterfølgende analyse vil vise, er Moore i sine valg meget bevist om 
dette. Endvidere vil Nichols begreb om dokumentarens stemme overføres til en diskussion af Moore 
særlige positionering som afsender. Moore etablerer, som vi vil se, sin rolle forskelligt i forhold til 
de forskellige sekvenser. 
 
3. Analyse af Fahrenheit 9/11 
3.1 Præsentation af Fahrenheit 9/11 
Som grundlag for en forståelse af denne analyse skitseres hermed Moores hovedpointer. Endvidere 
henviser analysen flere steder til specifikke scenenumre, som referer til bilag A, der fungerer som et 
overblik over filmen. 
 
Michael Moore opbygger Fahrenheit 9/11 som en samlet argumentation imod Georg W. Bush og 
regeringen. Filmen indledes med billeder af demokraterne, der med Al Gore i spidsen fejrer, hvad 
de troede var en valgsejr i november 2000. Moore spørger ironisk ”Was it all just a dream?” (scene 
1) Herefter problematiserer Moore, hvad der skulle vise sig at blive republikanernes valgsejr. 
Moore præsenterer med denne indledning sin motivation for sit egentlige projekt: Bush skal væltes! 
Skulle nogle stille Moore spørgsmålet hvorfor, fungerer filmen som et to-timers langt belæg for, at 
Bush ikke manden for jobbet: Bush er arbejdssky, han var handlingslammet i minutterne omkring 
teoristangrebet den 11. september, både i denne periode lige efter, hvor han befandt sig på en skole i 
Florida, og i tiden efter.  
Den amerikanske administration problematiseres i alle henseender i forhold til begivenhederne 
omkring 11. september (og før) frem til afslutningen på filmen, som med replikken ”Nar mig en 
gang, og det vil ikke ske igen” placerer sig i forhold til den kommende valgkamp. Moore en 
endeligt enig med Bush, det amerikanske folk vil ikke lade sig narre igen; i hvert fald ikke efter de 
Fahrenheit 9/11 - analyse og reception  nzwinge, RUC juni 2005  
 
 Side 18 af 33 
har set Fahrenheit 9/11’s problematisering af Bush-administrationens beslutninger: Bush kendte til 
terrortruslen, men gjorde intet, Bush-familien har tætte forbindelser til Bin-Laden familien, Bush-
familien har tætte relationer til firmaer, for hvilke en invasion af Irak var økonomisk givtig, 
indsatsen i Afghanistan kort efter 9/11 problematiseres, administrationen fører skræmmekampagne 
overfor det amerikanske folk for at kunne retfærdiggøre invasionen af Irak, og slutteligt stiller 
Moore spørgsmålstegn ved invasionens generelle retfærdiggørelse. Som sidste belæg bringes offeret 
bringes på banen. Den yderst patriotiske Lila Lipscomb, som har mistet en søn i Irak, og nu 
forholder sig meget kritisk til krigen.  
 
Alle disse belæg konstrueres, så de understøtter Moores påstand, om at Bush er inkompetent og 
derfor skal væltes med alle midler til rådighed. Det amerikanske folk opfordres til ikke at lade sig 
snyde igen.   
 
3.2 Analyse 
Michael Moore benytter flere af de repræsentationstyper, Nichols beskriver. Nogle laver Moore 
pastiche på, andre typer bruges med bevidste hensigter. Denne analyse diskuterer blandt andet, hvad 
Moore opnår med denne stil. 
 
Med indledningssekvensen til Fahrenheit 9/11 lægger Moore fra starten afstand til den klassiske 
ekspositoriske dokumentar. Her er en klar voice over-stemme, men med den følger ikke den 
ekspositoriske types autoritet. Moore etablerer i stedet en klar subjektiv indgangsvinkel til sit stof. 
Moore benytter fra filmens åbningssekvens en fortællerstemme, der i tone og datidsfortællende stil 
minder om en Voice of God stemme, men denne autoritet afvikles med to væsentlige greb. Moore 
taler om personerne i billedet med en ironisk distance samtidig med, at han fra starten indfører sin 
egen virkelige person i fortællingen. Scene 1: ”Look there’s Ben Affleck, he is often in my dreams 
(…) and the Taxi-driver guy [Robert de Niro]”. Ben Affleck - kommentaren mener jeg endvidere er 
med til at sætte stemningen (og alvoren) for resten af filmen. Hvorfor skulle en mandlig amerikansk 
skuespiller optræde i Moores drømme? Det virker latterligt, hvilket er med til at skabe den satiriske 
stemning, som ligger under resten af filmen og ulmer.  
 
Fahrenheit 9/11 - analyse og reception  nzwinge, RUC juni 2005  
 
 Side 19 af 33 
Moore funderer fra starten sin film i en klar subjektiv stil, som afvikler den autoritative fortæller 
stemme. Med en ironisk afstand til begivenhederne bringer han sig selv på banen på flere måder. 
Han er fortællerstemmen, som ikke ønsker at skjule sin position til det stof, han behandler. Dermed 
er Moores position fra starten klar, og ved næste klip afslører han et af hans væsentligste 
virkemidler: musik. Med et tilbageblik på valgaftenen 2000 ledsages vi af muntert banjo-spil, som 
sætter de efterfølgende nyhedsklip i en humoristisk ramme. Moore synes at sige: ”Hvad jeg 
fortæller er den tragiske virkelighed, men begivenhederne er så groteske, at man gør klogest i ikke 
at tage dem alt for alvorligt.” Således bekræftes denne subjektive afstand til historien af en af 
Moores afsluttende bemærkninger om Bush’ version af begivenhederne, som filmen står som 
modstykke til: Scene 28: ”This new version is the past and no new version can ever have existed.”  
Både den ene og den anden version står altså åben for diskussion; Moore har gennem filmen 
fremlagt sine argumenter og holder sig stædigt til sin version, vel vidende at hans politiske 
modstandere vil afvise denne version som ensidig.  
 
Man kan konstatere, at Moore relativerer den viden, som vi erhverver os gennem medierne ved selv 
at bruge mediets store effekt. Flere steder mener jeg, Moore anvender den refleksive type, som på 
sin vis understreger mediets skrøbelighed. En skrøbelig som, understreger Moore, har det med at 
forplante sig til dem, der bruger mediet. Her tænkes på titelsekvensen (Scene 3) som med off-the-air 
billeder af Bush og dennes ministre, både afvikler disses autoritet ved at vise dem sårbare, ikke klar, 
og samtidig understreger disse sekvenser netop, at den version, som tv-mediet byder på, i høj grad 
er en tilrettelagt og redigeret virkelighed. Flere steder forholder Moore sig mere eksplicit til 
mediernes rolle, hvilke jeg vender tilbage til.  
 
Manipulation eller participation? 
Som den efterfølgende diskussion af filmens reception vil vise er Moore fra flere steder blevet 
beskyldt for at manipulere. Dette kan der ikke indvendes noget imod, eller kan der nu det? Ved 
manipulation forstår jeg en ikke gennemskuelig argumentation, som mellem linierne har flere 
dagsordener end de eksplicit erklærede. For bedre at forstå denne argumentation er Nichols 
forståelse af den participerende dokumentarfilm en væsentlig nøgle. Med de ovennævnte greb 
mener jeg, at Moore overordnet bevæger sig indenfor den participerende stil, hvilket forklarer, 
hvorfor der ikke udelukkende er tale om manipulation.  
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Med sin fortællende stil placerer Moore fra starten sig selv som filmens erklærede afsender, og det 
er derfor nødvendigt at forstå de andre greb, han benytter indenfor denne ramme. Moore har ingen 
intention om at skjule sin afsenderposition. Med fortællerstemmen lægger Moore hele tiden en vis 
afstand til begivenhederne. Flere billeder får kun mening, når Moore etablerer denne, enten i form 
af klipning eller skarpe kommentarer. Således eksempelvis billederne af Bush, da han erfarer, at 
nationen bliver angrebet. (Scene 4) Bush afventer situation, og det er Moore, der tillægger Bush 
tanker (mulige tanker). Disse fabuleringer over, hvad Bush mon kunne tænkes at fundere over, 
etablerer både Moores position til sit stof samt til sit objekt – Bush. I scene 7 bliver Moores 
deltagelse i projektet endnu mere klar, eftersom han bringer sig selv ind i begivenhederne. Moore 
har ved en tidligere lejlighed stillet spørgsmålstegn ved Bush militære værnepligt. Denne afviser 
den amerikanske administration, men heldigvis viser Moore os, at han sidder inde med de rigtige 
dokumenter til at understøtte sin tidligere påstand. Moore er således nu både fortæller, filmskaber 
(som hilser på Bush) og deltager i kampen. 
 
Endvidere etablerer Moore flere steder sine fortrukne scenarier, hvor kameraet tilstedeværelse i høj 
grad er med til at påvirke situationens udvikling. Om end dette, som Corners analyse viser, er mere 
udtalt i eksempelvis Roger and Me. Om Moores stil konstaterer Corner blandt andet, at ”This 
combination of factors – anti-corporate polemic, comedy, autobiografical essay, exercise in 
’amateurism’ and ongoing saga of investigative reporting – produces an extraordinary film (…)”. 
(Corner, 1996: 156) Om end den autobiografiske stil er underspillet i Fahrenhiet 9/11, må det stadig 
siges at være en karakteristik, der hænger ved de efterfølgende film. Samtidig bringer Moore et 
væsentlig element videre til denne film. Den undersøgende journalistiske stil foregår, mens vi ser 
den. En stil der hænger ved i Moore samlede måde at argumentere på. Emnerne bringes på banen, 
som de dukker op, og argumentationen (subjektiv som den er) tager form af en undersøgelse, der 
både findes belæg for, men som også opstår undervejs i processen. Således er den participerende stil 
på spil i flere niveauer af Moores form. 
 
Moore ynder at tage kameraet på skulderen og undersøge tingene for øjnene af magthaverne. 
Hermed konfronteres magthaverne som et resultat af den participerende stil. Første sted (Scene 10) 
sker konfrontationen udelukkende ved Moores tilstedeværelse; men Moore ved, at de ved, at han 
ved, at de betragter ham. Moore inviterer en ekspert i national økonomi til at fortælle om Saudi 
Arabiens aktiver i den amerikanske økonomi. Dette interview finder sted midt i brændpunktet 
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mellem Watergate Hotel, Kennedy Center og den Saudiske Ambassade. Der går da heller ikke 
længe før en repræsentant for Secret Service dukker op. Moore lader selvfølgelig kameraet køre i 
det ventede øjeblik, hvor efterretningsagenten undersøger, om Moore laver noget, han ikke må. Og 
trods den overvågendes tilstedeværelse undersøger Moore videre, da han spørger, om Saudierne 
mon volder efterretningstjenesten nogle problemer. Dette kan agenten naturligvis ikke svare på, og 
Moore fortæller åbenlyst, at dette må betragtes som et ja. Moore tolker (eksplicit) og viser det. Han 
understreger her sin position, som filmens medspiller og afsender: Jeg filmer, jeg fortæller og 
fortolker; men jeg gør det for åbent kamera, så ingen kan være i tvivl. 
 
Andetsteds går Moore på gaden i sin selvudnævnte kamp mod systemet. Moore interviewer en 
tidligere marinesoldat, som udtaler, (Scene 25) at han ikke under nogen omstændigheder ønsker at 
tage tilbage til Irak, selv om dette kan resultere i fængselsstraf. Han kan ikke se nogen mening med 
krigen. Moore inviterer denne marinesoldat med i felten. Da Moore erfarer, at kun en ud af 
kongressens medlemmer har et barn, der deltager i krigen, beslutter han at begynde en 
hvervekampagne. (Scene 28) Moore og den tidligere nævnte marinekorporal Henderson tager 
opstilling udenfor kongressen. Moores kampagne lykkes. Han får ikke hvervet nogen til krigen, 
men hvad der er endnu vigtigere, så får han konfronteret beslutningstagerne (repræsenteret ved 
Secret Service agenten). 
Et vigtigt element for den participerende type er det håndholdte kamera, som Moore går flittigt brug 
af. I denne sekvens fanger vi endvidere noget af filmholdet i billedet (en boomstang), hvilket er med 
til at understrege det autentiske i kameraet tilstedeværelse. Mod Nichols begreber, kan det her 
konstateres, hvordan filmen etablerer sandheden i øjeblikket.  
 
Denne scene er Moore endelige participerende træk inden han på afstand reflekterer over krigens 
mening eller mangel på samme. Med den fortællende stemme bag hele filmens argumentation er der 
således stadig ikke tvivl om filmens afsender. Moore understreger den subjektive vinkel med sin 
sidste kommentar til modstanderen Bush, som konstaterer: ”Har du én gang narret mig, (…) Har 
du narret mig, kan du ikke blive narret igen.” (sc. 28) Moore er endelig enig med Bush. 
 
Moore gør som vist brug af flere repræsentationstyper, hovedsageligt den participerende, men 
underordnet denne er både poetiske og refleksive træk. Samtidig afmonteres den ekspositoriske og 
den observerende stil, idet Moore flere steder både gør opmærksom på sit medie og sin position 
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som afsender. Jeg mener ikke, at Moore kan sættes i forhold til Nichols forståelse af den 
performative type. Grundelementet i Moores stil er argumentationen, som denne type netop afviser. 
Modsat Moore ønsker den performative dokumentar ikke at overtale.  
 
Moore etablerer sig som sagt som den erklærede afsender. Med Nichols begreber kan det således 
etableres, hvordan Moore manifesterer sit perspektiv – sin stemme. I forlængelse heraf kan Moores 
position som afsender endvidere karakteriseres.  
 
Stemmen bag Fahrenheit 9/11 
Moore etablerer værket stemme primært gennem det verbale udtryk, men formår også gennem sin 
brug af virkemidler at understrege denne stemme. I den nævnte indledningssekvens (Scene 1) 
etableres Moores tone verbalt. Moore har fra starten en sarkastisk og ironisk indgang til sit emne, 
samtidig med at han gennem billeder og interviews understreger alvoren.  
Lydmæssigt etableres stemmen gennem en kombination af reallyd, optaget på location, og en særlig 
brug af musik som understregning af Moores mening. Moores brug af reallyd etablerer blandt andet 
Moores sympati i filmen. I scene 4 ser vi til at starte med udelukkende en sort skærm, som er 
suppleret af lyden fra terrorangrebet i New York. Billederne står printet i alles hukommelse, og de 
er derfor ikke nødvendige. Efterfølende klippes der til New Yorks gader, hvor vi ser folks 
reaktioner. Her er Moores sympati. Billederne er således udeladt for at tage hensyn til disse 
mennesker og for at etablere Moores sympati. I de efterfølgende billeder taler reaktionerne for sig 
selv. En ung amerikansk kvinde efterlyser en familiefar. Der er disse mennesker perspektiv, vi 
følger. Dette understreges af musikken, som er med til at skabe stemningen. Her læner Moore sig 
op af den poetiske type, men stemmen afsiger et virkelighedsbillede, som understreger realismen.  
Moores afsenderstemme understreges endvidere af filmens visuelle stil. Når Moore går på gaden er 
stilen håndholdt, ellers er billederne rolig og neutrale. Meget materiale er hentet fra nyhedskanaler, 
hvilket giver Moore en gennemslagskraft, som han ikke kunne have opnået på gaden. Afsenderens 
pointer tilføjes en almengyldighed, da billederne jo ikke er udelukkende hans egne.  
 
Moores stemme kommer dog tydeligst til udtryk i de manipulerede kollager. Eksempelvis i scene 
11, hvor Bush drager i krig med sine venner. Det hele er fortalt i en fiktionsstil, som ikke lægger 
skjul på billedmanipulationen, der få krigshandlingerne til at ligne en cowboyfilm. Bush, Tony Blair 
og andre monteres på gamle billeder, hvilket i høj grad er med til at understrege Moores mening om 
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denne krig: Den er latterlig. Ligeledes er Bush’ retorik omkring den: ”We’re gonna smoke them 
out…” (Scene 11), hvilket er med til at tegne Moores visuelle udtryk. Bush’ retorik bliver således 
vendt mod ham, med cowboysekvensen.  
 
Stemmen i filmen understreges endvidere i forløbet. Argumentationen er vægtet højere end det 
autentiske. Der er ingen kronologi. Alle klip er taget ud af en sammenhæng, og således etablerer 
Moore kun et forløb, hvis det gavner hans projekt. Det er kun, når Moore er med kameraet i felten, 
at der tegnes et forløb. Dette sker eksempelvis i interviewet med Lila Lipscomb (Scene 26) og 
slutscenen, hvor Moore konfronter kongresmedlemmer på gaden (Scene 28). Forløbet understreger i 
scene 26 stemningen. I scene 28 forsøger Moore at skabe et forløb, da vi skal få indtryk af at disse 
ca. 5 minutter blot er et udsnit af hans håbløse mission for at rekruttere soldater.  
    
Moore vælger sit materiale nøje ud, så det passer ind i den samlede argumentation. Hvis ikke 
materialet har nok gennemslagskraft tillægges det mere betydning gennem musik eller 
manipulation. Dog etablerer Moore sin stemme så eksplicit, at jeg mener, vi ikke på noget tidspunkt 
kan være i tvivl om, at det er Moore, der konstruerer sammenhængen. Endvidere mener jeg, Moore 
i sit valg af materiale fra nyhedskanalerne samtidig indfører et refleksivt niveau. Som afsender 
stiller Moore spørgsmålstegn ved billedernes værdi, da de jo kan tillægges mange forskellige 
betydninger, som Moore illustrerer. Endeligt er Moores perspektiv på mediernes rolle meget kritisk. 
Hele åbningssekvensen (Scene 1) lægger op til en diskussion af mediernes rolle i valgets afgørelse. 
Tænk blot på, hvor megen troværdighed en formulering som ”Then something called the Fox News 
Channel (…)” bringer med sig, samtidig med at sætningen ”Hey, if Fox said it, it must be true (…)” 
skyder problemet ud mod hele nyhedsbranchen.  
 
Moore trækker på forskellige retoriske greb i etablering af sit perspektiv. Indgangsvinklen er både 
emotionel og demonstrativ. Han etablerer en medfølelse med både det amerikanske folk og ofrene 
for krigen. Samtidig demonstrerer Moore gennem sin argumentation, hvor slemt det står til. Moore 
er særligt demonstrativ, når han går på gaden som politisk aktivist. (Scene 14, 22, 28 m.fl.) 
Endvidere etablerer Moore sin position gennem en stil, der trækker på litterære genrer. Rammen 
omkring dokumentarfilmen kan således opfattet som et essay, hvor Moore som afsender opbygger 
en klar argumentation. Moore fabulerer, beskriver, argumenterer og reflekterer over sit emne. 
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Således etableres filmens stemme på flere måder, samtidig med at Moore positionerer sig 
forskellige alt efter situationen. 
 
Positionering  
Jeg mener Moore hovedsageligt fortæller fra tre positioner, som etableres gennem de greb, der er 
beskrevet i den ovenstående analyse. Moore etablerer en alvidende fortæller, der er gennemgående 
for hele filmen. Denne stemme tillader sig både den praktiske rolle at få argumentationen til at 
hænge sammen, men tillader sig også at fundere frit over for eksempel Bush’ tanker. Med denne 
brug af den alvidende fortæller (i en næsten litterær udgave) mener jeg, Moore er med til at 
understrege sin subjektive indgang og afvikle den autoritet, hvormed voice-over stemmen fungerer i 
den klassiske dokumentarfilm. Dette sker endeligt, da den alvidende fortæller går for langt i forhold 
til sit medie: Der reflekteres over personernes tanker. Dette tillader genrens konventioner ikke, 
hvilket er med til at afvikle fortællerens autoritet. 
 
En anden position er den deltagende reporter, som tager aktion overfor uretfærdigheder i samfundet. 
Det er med denne reporter, at Moore gør brug af den participerende stil, som igen er med til at 
understrege en subjektiv indgang til stoffet. Endelig leger Moore den undersøgende journalist, som 
forsøger at forstå samfundet struktur. Her optræder Moore ligeledes som sig selv og fra sit eget 
udgangspunkt som almindelig amerikaner. Med denne position etablerer Moore sin sympati. Moore 
væsentligste interesse er at afsløre uretfærdigheder i forhold mellem den store korporation (eller 
regering) og den lille mand (m/k). Et eksempel er måden Moore former sin spørgsmål på: ”What 
percentage of our economy does that represent…? It seems like a lot…” (Scene 10). Spørgsmålene 
er ikke velformulerede, men måden der spørges på er gennemtænkt. Moore spørger i et sprog som 
den gennemsnitlige amerikaner kan forstå. Han taler folkets sprog. Hermed understreger han sin 
position og sympati.    
 
3.3 Opsamling 
Moore stil er overordnet participerende. Han etablerer en tone, som er særligt subjektiv. Gennem 
hele filmen skinner den subjektive vinkel og deltagelse igennem. Moore manipulerer, han tager klip 
ud af deres kontekst, han sætter virkelighedens statschefer ind i cowboyfilmscollager; kort sagt han 
gør alt det som ikke signalerer objektiv tilgang til stoffet. Dette motiveres både personligt gennem 
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Moores fortællerstemme, men også gennem Moore sympati og position i forhold til sin primære 
målgruppe: det amerikanske folk. Flere kritikere har herhjemme kaldt Moore stil for manipulerende, 
men som ovennævnte analyse har vist, er der både grader af manipulation samt skjult og udtalt 
manipulation. 
   
4. Receptionen af Moores Fahrenheit 9/11 
Efter premieren i de danske biografer i august 2004 modtog filmen utrolig stor opmærksomhed i 
pressen herhjemme. Anmelderne var næsten enige om at rose Moore, og de mere kritiske røster er 
da primært også at finde i den efterfølgende debat, som både filmen og anmeldelserne afstedkom. 
Anmeldernes første reaktion var ros til Moore. Med Kim Skotte og Bo Green Jensen i spidsen blev 
Moore komplimenteret for sin humor og sin gennemslagskraft. Skotte tillægger den subjektive 
vinkel stor værdi: ”Fordi Michael Moore denne gang tør lunte helt ind i det store billede, genopstår 
den politiske dokumentarfilm som magtfaktor og som sætter af en dagsorden, det er svært at sidde 
overhørig.” (Skotte, 2004) Green Jensen roser også Moore, men understreger, at filmen ikke kan 
betragtes som objektiv dokumentarisme. I forlængelse heraf ligger Poul Behrendt i sin anmeldelse: 
”Filmens uafbrudte glidninger mellem instruktøren som tilrettelægger, som fortællerstemme og 
aktør giver dens politiske manipulationer en subjektiv, selvironisk forankring, som negerer den 
traditionelle dokumentariske objektivitet, ingen længere tør tro på.” (Behrendt, 2004) Modsat disse 
er Henrik Uth Jensen mere kritisk overfor Moore. Han mener, ”at fakta og kendsgerninger drukner 
i fordrejninger og insinuationer”, (Uth Jensen, 2004) hvilket bevirker at nuancerne går tabt, og at 
modstanderen kan vende det døve øre til. Uth Jensen konstaterer, at filmen risikerer at virke stik 
mod sin hensigt, hvilket i forhold til det amerikanske valg blot vil sætte demokraterne i et dårligere 
lys end før filmen.  
I den efterfølgende debat fremstår Morten Sabroe som den mest negative røst. Sabroe hænger sig 
netop ved, at alle anmeldere, med undtagelse af ovennævnte Uth Jensen, stod i kø med roser til 
Moore. Sabroe understreger dog, at denne jubel kan være farlig at lade sig rive med i. Moore 
beskyldes for at være ”populist, overfladisk, manisk og selvfed” og Sabroe forsætter ”Filmen, der 
ellers begynder som et polemisk og satirisk mesterværk, bliver til ren manipulation.” (Sabroe, 
2004) Efter denne offentlige begravelse af Moores gennemførte ”løgnagtige film”, var linierne 
ridset op: De der elskede filmen for dens form og de få, der var kritiske overfor dens indhold. Eller 
er det nu så simpelt.  
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Sabroe og resten af kritikerne synes, at diskutere enten for eller imod Moores synspunkter, som ikke 
fører meget med sig. Netop denne analyse har forsøgt at sætte fokus på formen. Sabroe som en 
meget kritisk røst har fat i nogle formmæssige betragtninger: ”Det er ren reallity-tv, og i al sin 
pinlighed kommer det til at kaste et kvalmende lys over den film, den sætter punktum for.” (Sabroe, 
2004) Samtidig siger Sabroe, at filmen både er kunst og propaganda. Der synes således at være en 
bred enighed om flere ting også blandt de uenige. 
Filmen er propaganda. Der er filmkunst (god eller dårlig) og Moore manipulerer i en grad, som får 
vandene til at skilles. En væsentlig ting, som flere har fat i, er dog Moores subjektive stil. Green 
Jensen ser den som ”en naturlig udvikling af den subjektive form.” (Green Jensen, 2004) Behrendt 
mener, det i høj grad ligner den litterære autofiktion: ”[Moore] som instruktør lader sig både se og 
høre. Og det i en grad, så det er et åbent spørgsmål, om det overhovedet er relevant længere at tale 
om dokumentarfilm.” (Behrendt, 2004) Denne forståelse af manipulation overfor dokumentar har 
jeg forsøgt at afvikle med den ovenstående analyse, da jeg ikke mener kategoriseringen, 
manipulation, bringer os nærmere en karakteristik af Moore. Denne mærkat demonstrerer om noget, 
at det væsentligste den byder ind med er en personlig domsfældelse, således som anmeldelsen har 
det for vane. 
 
5. Analyse og reception – diskussion  
Der er selvfølgelig langt fra en analyse i en akademisk rapport til en anmeldelse i pressen af et 
medieprodukt. Jeg mener dog stadig, der givtigt at trække nogle hovedpointer ud af den 
ovenstående reception. Disse kan både danne grundlag for en diskussion samt fungere som optik på 
selve analysen og vice versa.  
 
Kritikken formår generelt ikke at tegne et nuanceret billede af dokumentarfilmen som genre. Der er 
udbredt enighed om, at Moore manipulerer, og at Fahrenheit 9/11 ikke kan betragtes som objektiv 
dokumentarisme. Men hvad er det for en objektiv dokumentarisme, der plæderes for? Med Nichols 
begreber synes den objektive optik (som dog Behrendt er inde på) at høre til forgangne tider. Trods 
dette placeres Moore (selv af Behrendt) i forhold til denne. I en Nichols’ terminologi er det 
nærmeste vi kommer på denne objektivitet den observerende form. Netop denne form fik som 
modreaktion den participerende form, fra dokumentarister som understregede at kameraets blotte 
tilstedeværelse ville påvirke både aktører og filmens samlede argumentation. Flere kritikere 
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forsøger at indfange Moores subjektive stil. Både Skotte, Green Jensen og Behrendt drager litterære 
paralleller, hvilket, jeg mener, delvist er rammende. Moore trækker som nævnt i analysen på den 
essayistiske stil. Dog er Moores tekst meget mere end det. Moore deltager eksplicit og implicit i sin 
konstruktion. Her mener jeg, Nichols’ begreb om den participerende type er det nærmeste, vi 
kommer en karakteristik. Denne type og de anvendte begreber forholder sig ikke til indholdet af 
Moores film. Er fakta i orden? Hvor stammer oplysningerne fra? Hvem er de såkaldte eksperter, 
som Moore ikke navngiver? osv. Dette mener jeg egentlig er denne analyse uvedkommende, da 
Moore netop står som afsender – erklæret og deltagende. Det er op til andre projekter at checke 
Moore faktuelle oplysninger. Dette rykker dog ikke ved at, der er langt fra en dokumentarisk genre 
til ren manipulation. I hvert fald når manipulationen ikke skjules.  
Jeg mener på flere punkter, Moore forsøger at bevæge sig ned i højde med sit objekt – George W. 
Bush. Om man er enig i denne placering af USA’s præsident, kan diskuteres i et andet projekt med 
et politisk område. Denne placering af både afsender og objekt er i sig selv nok manipulatorisk, men 
det er Moore, der placerer! Eksplicit. Han genbruger den retorik, han finder hos Bush. Således kan 
man mene, at Moore med sin deltagende stil går ind i manegen på modstanderens præmisser. En 
klar manipulation, ja; men endnu en gang, mener jeg, det er tydeligt, at Moore søger den simple 
retorik og de enkle løsninger. At se filmen som et langt subjektivt bidrag til en politisk debat er 
langt hen af vejen givtigt. Jeg mener endvidere, det er givtigt at placere Moores stil, dennes 
etablering af sig selv som afsender, hvilket medfører spørgsmålet om positionering. Herefter kan 
man diskutere, om man kan lide denne stil. Dette er dog op til anmelderne at fælde denne dom.  
 
I forhold til receptionen af Moore spiller Nichols institutionsbegreb en vigtig rolle. Moore 
problematiserer mediernes rolle. Med sin form er han samtidig med til at rykke ved grænserne for 
dokumentarfilmen. Genren som institution vil have en indvirkende effekt på en modtagelse. For det 
første fordi Moore erklærer sit tilhørsforhold til denne, og for det andet fordi Moore samtidig rykker 
ved den forståelse af genren, som må eksistere hos modtageren. Dette sker dog i flere tempi, og 
netop her opstår nogle af problemerne. Genren forstås af afsenderen Moore, som den ramme, han 
skriver sig ind i, og skriver videre på. Modtageren på den anden side har genren som 
forståelsesramme, inden Moore rykker ved denne. Der er tale om en konflikt. Noget af forståelsen 
af receptionen kan forklares med denne forskydning i tid. Lavede Moore sin næste film i denne stil, 
er det givet, at reaktionerne ikke vil blive så skarpe. Således vil genren altid være en kulturelt og 
tidslig relativ størrelse.   
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Som netop Jerslev i sin behandling af Moore understreger: ”Både Fahrenheit 9/11 og Moores 
andre film er udtryk for, at dokumentarfilm i dag er et vidt begreb. Men samtidig giver hans film 
også anledning til at påpege, at dokumentarfilm altid har været et vidt begreb; Michael Moore 
manipulerer for så vidt ikke virkeligheden mere, end dokumentarfilmens berømte fædre som (…) 
Grierson eller (…) Flaherty gjorde det (…) han gør det bare på en anden måde.” (Jerslev, 2004)  
I forlængelse af denne karakteristik kunne man som flere kritikere spørge, om Moores film 
overhovedet kan betragtes som dokumentarfilm? Her bekræfter Jerslev udgangspunktet for denne 
rapport: ”Hvad der altså er karakteristisk for mange nyere dokumentarfilm [inkl. Moore] er for det 
første, at de nedtoner det referentielle forhold til virkeligheden. (…) Til gengæld betones den 
subjektive vinkel og det, der personligt er på spil for instruktøren. For det andet er de ude på at 
etablere en dialog med publikum.” (Jerslev, 2004) Netop denne dialog kan receptionen ses som en 
del af, og Moore vil stadig være dokumentarisk i sin stil, i det dialogen drejer sig om den historiske 
virkelighed både afsender, tekst og modtager her til fælles, hvad enten den viser os den eller 
argumenter om den. Det handler om virkeligheden.    
 
6. Konklusion 
Det er stadig denne rapports klare pointe, at Michael Moore er dokumentarist, da han benytter sig af 
genrens virkemidler og konventioner. Samtidig understreger Moore det subjektive aspekt. Han 
deltager aktivt i sin egen argumentation og erklærer med denne participerende stil, at det er Moores 
meninger. Filmen klip arrangeres, så de passer ind i denne argumentation. Således mener jeg, det er 
ganske givtigt at anvende Nichols repræsentationstyper i en analyse af Moore. Fahrenheit 9/11 er 
participerende i sin form, men anvender samtidig andre former. Disse anvendes både til at gavne 
filmens samlede argumentation, men flere steder også som refleksive kommentarer til både genren 
og medierne generelt. Med Moores direkte og indirekte brug af genrens konventioner og typer er 
han samtidig med til at påvirke disse. Moore opnår selvfølgelig både modstandere og tilhængere, 
men hvad endnu vigtige er, så opnår han at stille fokus på genren. Ekkoet fra denne fokusering 
lyder ned gennem receptionen. 
Receptionen synes at indfange Moores subjektive stil, men har vanskeligt ved at håndtere den. 
Således bliver der hurtigt kamp mellem dem, der mener Moore manipulerer, og dem der egentlig 
også mener dette, men accepterer det., i bund og grund fordi, de er enige med Moore. Der er 
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selvfølgelig begrænsninger på en form som anmeldelsen, men det er stadig væsentlig at diskutere 
om anmeldelserne har øje for genrernes særlige kendetegn.. Dette er en væsentlig forudsætning for 
en konstruktiv kritik. Denne er til stede, men man skal lede længe. Således formår Moores 
refleksive niveauet omkring dokumentarfilmen som genre ikke at blive omdrejningspunkt for 
debatten. Nogle vil nok mene, at dette delvist er selvforskyldt, da Moore offentlige udstilling af 
Bush, bliver rammen for de fleste angreb på Moore. Dermed er vi tilbage til indholdssiden af 
Moores film, som ikke stiller nær så mange væsentlige spørgsmål som formen.  
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8. Bilag 
Fahrenheit 9/11, registrering – overblik. 
 
Scene Tidstæller (TC) Titel Beskrivelse 
1 00:00 – 07:37 Start ”just a dream?” 
Moore problematiserer Bush’ valgsejr i 
november 2000. 
2 07:38 – 10:17 Vacation 
Bush udstilles som den arbejdssky 
præsident, der holder ferie i tide og utide. 
3 10:18 – 13:25 
Titelsekvens: ”Fahrenheit 
9/11” 
Titelsekvens og off-the-air billeder af 
fjenderne: Bush, Rumsfelt, Cheney m.fl. 
4 13:26 – 16:44 Sept. 11, 2001 
Sort skærm, vi hører lyden af 
terroristangrebet, klip til reaktioner fra 
amerikanere på gaden.  
 
5 16:45 – 19:52 In the Classroom 
Bush reagerer ikke de første syv minutter, 
men bliver i en skoleklasse i Florida. 
 
6 19:53 – 26:13 Grounded 
Resultat: Totalt flyveforbud; med 
undtagelse af Bin-Laden familien, der 
flyves ud af landet.  
7 26:14 – 31:00 Service Records 
Moore undersøgelser Bush’ 
militærpapirer. 
8 31:01 – 36:56 Access is power 
The Carlyle Group undersøges samt Bush 
familiens økonomiske interesser. 
9 36:57 – 39:36 9/11 Commission 
Undersøgelseskomiteen og problemer 
med at nedsætte en sådan.  
10 39:37 – 44:24 Saudi Embassy 
Moore på gaden ved Watergate Hotel, 
Kennedy Centret og den Saudiske 
Ambassade. Moore kontaktes af agent fra 
Secret Service.  
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11 44:25 – 48:41 Going to War 
Bush drager i krig. Moore illustrerer dette 
med cowboyfilmsekvenser.  
12 48:42 – 57:03 
Target: The American 
people 
Nyt mål: at skræmme det amerikanske 
folk. Frygt og trusler. 
13 57:04 – 1:02:50 The Patriot Act 
Patriotloven vedtages. Moore besøger 
fredsgruppen “Peace Fresno”.  
 
14 1:02:51 – 1:05:12 ”No on read it” 
Ingen læste loven. Moore læser den højt 
på gaden foran kongressen. 
15 1:05:13 – 1:07:48 Securing the homeland 
Stillehavskysten beskyttes af én deltids 
landbetjent.  
16 1:07:49 – 1:10:39 The real plan 
Bush taler til nationen (marts 2003) og 
går I krig for at afvæbne Irak.  
17 1:10:40 – 1:14:20 The ultimate rush 
Virkeligheden i Irak gennem interviews 
med amerikanske tropper.  
18 1:14:21 – 1:16:42 Trust 
Britney Spears: “Jeg stoler på 
præsidenten”. 
19 1:16:43 – 1:19:24 Iraq En koalition af de villige.  
20 1:19:25 – 1:21:43 An independent media Moore kritiserer mediernes rolle.  
21 1:21:44 – 1:23:30 Street clashes 
I Irak: Krigen raser videre. 
 
22 1:23:31 – 1:30:15 New recruits 
Nye rekrutter blandt USA’s middelklasse 
og socialt belastede. Eksempelvis Flint, 
Michigan, hvor hæren er eneste mulighed 
for nogle for at få job.  
23 1:30:16 – 1:33:49 Christmas Eve in Iraq 
Jul i Irak: Patrulje efter våben. Irakiske 
hjem undersøges og forhøres.  
24 1:33:50 – 1:36:00 
The backbone of 
America 
Lila Lipscomb præsenteres som den 
virkelige patriot.  
25 1:36:01 – 1:41:42 Frontline 
Interview med tidligere soldat. Moore: 
“umoralske handlinger avler umoralske 
handlinger…” 
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26 1:41:43 – 1:47:11 “It pains me” 
Lila Lipscomb har mistet en søn i Irak. 
Hun er ikke længere tilhænger af krigen. 
27 1:47:12 – 1:54:57 Why we fight 
I virkeligheden handler krigen om penge. 
(eks.: Halliburton) 
28 1:54:58 – 1:59:29 
Congressional 
recruitment 
Moore konstaterer slutteligt, at han er træt 
af at se den gennemsnitlige amerikaner 
lide. Kun én blandt alle 
kongresmedlemmer har et barn i Irak. 
Moore går til action med en marinesoldat. 
(29) 1:59:30 -  Credits 
Rulletekster. Neil Young:  
”Keep on Rocking in a Free World” 
 
Bemærkning: Sceneopdeling og scenetitler er hentet fra den danske DVD-udgave af filmen. 
 
 
 
